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1 rea lizador danés más co-
nocido desde Carl Thco-
dor Dreyer ha sido, y es, 
un buscador in fatigable de 
nuevos caminos en la exploración 
cinematogrática. Así lo atestigua 
su últi ma producción hasta la fe-
cha, tan audaz como polémica, al 
unir dos ta lentos tan grandes y 
dispares como el suyo propio y el 
de la cantante islandesa Bjork. Sin 
embargo, el camino de Lars von 
Trier desde E l elemento del cri-
m e n (Forbryde/s ens elem ent , 
1984) hasta Baila r en la oscuri-
dad (Dancer in the Dark, 2000) 
ha s ido la rgo, a veces difíci l, 
pero, sobre todo, arriesgado. La 
ópera prima de von Tricr sorpren-
dió en su momento por la orig ina-
lidad de su propuesta estética y, s i 
buscamos el o rigen de la misma, 
debemos remontarnos hasta sus 
primeros experimentos en super-
8, sus dos trabajos en 16 mm y 
las tres obras que realizó en la Es-
cue la de C inc de Copenhague 
(Den Danske Filmskole). 
Entre 1967 y 197 1 Lars Trier (el 
provocativo "von" aparecería más 
ta rde) filmó pequefios experimen-
tos con la cámara de super-8 de 
su madre . Estos co rtome trajes 
(entre los que hay alguna anima-
ción) son práct icamente inéditos, 
p e ro, según decla rac io nes de l 
propio realizador, el intento de ex-
plorar era ya indiscutible en ellos: 
"Se podía rebobinar, hacer pla-
nos-secuencia y sobre impresiones. 
Era preciso probar todo" ( l ). 
Con 17 años, el inquieto Trier in-
tenta entrar en la Escuela de Cine 
y, al no ser aceptado, entra a for-
mar parte de una asociación de 
cineastas amateurs llamada "Film-
gruppe 16", con los que podrá 
p roducir sus dos primeros fi lmes: 
Orchidéga..tneren ( 1977) y 
Menthe-la Bienheureuse (1979). 
El primero es un med iomeh·aje en 
Menthe-la bienheureuse 
16 mm basado en una novela no 
publicada del real izador. En él, 
von Trier interpretaba el papel de 
Victor Morse, un hombre de mú l-
tiples rostros y que aparecía dis-
frazado o con uniforme nazi. El 
carácter provocador de esto últi-
mo iba unido a la intención que 
Lars tenía de rebelarse contra su 
madre (que fue miembro de la re-
Orchidégartneren 
sistenc ia durante la guerra), as í 
como a la g ran influencia que Da-
vid Bowie ejercía sobre él. De l 
mismo modo, no podernos obviar 
la reconocida admiración que sen-
tía von Trier por Portero de no-
che (// partiere di no/te, 1975), 
de L iliana Cavani, en la que el 
protagonista - Dirk Bogarde- era 
un oficial nazi. 
Menthe, realizado en e l m ismo 
forma to que el a nte rio r, es una 
lectura muy particular de Historia 
de O, ele Pauline Réage. La reve-
lación que supuso para von Trier 
e l film India Song (Marguerite 
Duras, 1975) se palpa en este tra-
bajo, donde ya probó a lguno de 
los elementos que aparecerán en 
la etapa anterior a Rompiendo las 
olas (Breaking the IVaves, .1995), 
ta les como el rodaje de escenas 
con proyecciones en transparen-
cia. La fascinación que sentía por 
la técnica se tradujo en Menthe 
en la constmcción manual de un 
soporte de acero para fijar la cá-
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tlocturne 
mara y poder elaborar un trave-
l!ing muy complicado. De este 
modo se iba mostrando muy len-
tamente un cuerpo femenin o 
mientras iban apareciendo los tí-
tulos de crédito del principio. El 
mismo ai1o que rea lizó este mc-
diometrajc, Lars von Trier volvió 
a intentar acceder a la Escuela ele 
Cine, y esta vez sí fue admitido. 
En la E'eul'la <k Cilll' tll' {'o-
J>l'Hhagm· 
El recuerdo que el director danés 
tiene ele la Danske Filmskole dista 
mucho ele ser positivo, ya que en-
coniró todo tipo ele obstácu los a 
la hora ele llevar a cabo sus pro-
yectos (2), y sus inquietudes es-
téticas chocaban con la idea ele 
hacer c ine co mprome tid o que 
predomi naba en la escuela. En 
cualquier caso, los trabajos reali-
zados allí, entre los que encontra-
mos varios ejercic ios en cine y 
vídeo y los tres fi !mes producidos 
por la escuela (Noctume - 1980- , 
Der sidste detalje - 198 1- y Bc-
frielscsbilleder - 1982-), abrie-
ron las puertas del cine al joven 
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von Trier. Estas tres obras a las 
que nos referimos, sobre todo la 
primera y la última, constihtyen 
un paso fu ndamental en la bús-
queda estética definida en su pri-
mer largometraje, E l elemento 
del crimen. 
Lo que caracteriza estos dos tra-
bajos (Noctume y Befrielsesbi-
lleder) es su asombroso aspecto 
visual. La Escuela ele Cinc fue, a 
pesar ele las contrariedades, un lu-
ga r ele encuentro entre personas 
con talento, y Lars von Trier en-
co ntró en sus compaiieros Tom 
Elling y Tómas Gislason la misma 
libertad para crear que él ansiaba. 
El primero de ellos era pintor an-
tes de su acceso a la Escuela, y la 
tendencia simbolista de sus cua-
dros influyó decisivamente en su 
trabajo como director de fotogra-
fía en el cine. A Tómas Gislason, 
en cambio, le preocupaba el mon-
taje ele las imágenes, y sus teorías 
contribuyeron enormemente al as-
pecto final de las películas de von 
Tricr (3). En las discusiones a 
tres bandas que tenían sobre e l 
contenido simbólico de las imáge-
nes se anteponía siempre la plasti-
ciclad de las mi smas, co ntravi -
niendo la tendencia impuesta en la 
Escuela de partir del mensaje. 
Noctu rnc parte ele una idea sim-
ple: una mujer, sensible a la luz y 
que vive en una cas i total oscuri-
dad, manti ene una conversación 
telefón ica con otra mujer sobre el 
viaje en avión que la llevará de 
Copenhague a Buenos Aires. La 
originalidad del cortometraje radi-
ca en su aspecto puramente visual 
y no en su intriga, que es mínima. 
La experimentación con los ángu-
los de cámara, la postsincroni za-
ción de los diálogos, la ut ilización 
de una pátina de color, los virtuo-
sos travel/ings y la cámara lenta 
son algunos de los elementos que 
caracterizan a Nocturnc, que 
continuarán desa rroll ándose en 
Befrielscsbilleder, hasta alcanzar 
el coqms de un est ilo visual en El 
elemento del crimen. Las imá-
genes del corto se prestan a di-
versas asociaciones simbólicas. 
Uno de los referentes son los pá-
jaros, que aparecen de princi pio a 
fin ; primero, en el violento plano-
secuencia del principio (la mujer 
sostiene un pajarillo entre sus ma-
nos cuando un hombre penetra 
bruscamente en la habitación, ha-
ciendo at1icos la ventana ilumina-
da); luego, se hace referencia a la 
jaula vacía donde murió el pájaro 
-"Se volvió loco, 110 soportaba la 
luz"- ; por último, en la escena fi-
nal, con la bandada de patos vo-
lando frente a la protagonista. 
También las relaciones simbólicas 
entre imágenes montadas en con-
tinuidad son constantes, sea la 
botella que gotea lentamente con 
las lágrimas de ella, sean las líneas 
horizontales del bi llete de avión 
con los barrotes de la jaula del 
pájaro, etcétera. 
Podemos encontrar en Nocturne 
analogías visuales y sonoras con 
uno de los directores que más 
apasionan a Lars von Trier, el 
ntso Andrei Tarkovski (4). La in-
fluencia que El espejo (Zerkalo, 
1975) ejerció sobre el joven danés 
es apreciab le ya en este primer 
trabajo de escuela, pero es en su 
película de graduación, Befriel-
sesbilleder, donde e l peso de 
Tarkovski es indiscut ible. Entre 
estos dos trabajos existe un medio-
metraje inédito que también realizó 
von Trier en la Escuela de Cine, 
bajo el título de Den sidste detal-
je, que el director despacha cali fi-
cándolo como "menos logrado". 
Este trabajo, que contó de nuevo 
con la colaboración de Elling en la 
fo tografía y de Gislason en el 
montaje, está basado en un guión 
de Rumie Hammerich, y von Trier 
lo describe como "una especie de 
parodia del polar, 1111 poco inspi-
rado en Jean-Pierre .Me/vil/e". 
Bcfr ielses billeder es un largo 
med iometraje de casi una hora de 
duración que fue rea li zado por 
von Trier para graduarse en la 
Danske Filmskole. Al igual que en 
Nocturne, la intriga es poco im-
portante, y la parte visual tiene un 
mayor peso específico. La divi-
sión en tres actos o espacios vi-
suales se une a la uti lización de 
tres co lores predominantes en 
cada uno de ellos. En la primera 
parte se muestra, bajo el manto de 
un rojo intenso, a los soldados 
alemanes que se esconden en un 
recinto tras la liberación de mayo 
de 1945. En este sombrío habitá-
culo algunos soldados se suicidan 
o son ayudados a ello por sus 
compañeros. Uno de ellos, Léo, 
ve cómo todo se ralentiza, cómo 
el tiempo va consumiéndose allí 
dentro y cómo la locura y la 
muetie son las únicas opciones en 
ese lugar. En este terrible mundo 
se nos ofrece uno de los momen-
tos más bellos y escalofriantes, 
un plano p icado en travelling 
(que volverá a utilizar en El ele-
mento del crimen, cortes ía de 
Tarkovski) que nos muestra el 
suelo, mientras en off escucha-
mos una retah íla de nombres de 
ciudades alemanas (5). El plano 
Befrielseshilleder 
termina con el nombre repetido de 
Dresde, al mismo tiempo que ve-
mos un suicidio asistido de otro 
soldado. Léo también e lige la 
mueti e, pero el arma se le encas-
qui lla, y es entonces cuando deci-
de ir en busca de Esther, su ama-
da danesa, a quien había escrito 
una carta de desped ida. Al princi-
pio del film habíamos oído el con-
tenido de esta misiva, acompaña-
do por imágenes del día de la libe-
rac ión, imágenes documenta les 
que volverán a repetirse en distin-
tos momentos. Al fina l de este 
acto vuelven a aparecer imágenes 
de archivo, en la s que vemos 
cómo son detenidos los colabora-
cionistas daneses (stikkere) y los 
alemanes, y también al final del 
segundo acto. 
Befrielsesbilleder 
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El encuentro de Léo con Esther 
es el eje central del segundo acto, 
esta vez con el amari llo como co-
lor predominante. la fisicidad que 
se palpa en las imágenes volverá a 
hacerse patente en E l elemento 
del crimen, algo que ya ocurría 
en las "cloacas" del primer acto. 
Si e l fuego y el agua eran elemen-
tos qtie en la "prisión" de los sol-
dados actuaban de forma inquie-
tante, en la habitación de Esther 
es el viento el que juega un impor-
tante papel. Todo se mueve al rit-
mo de ese ai re misterioso: las ser-
pentinas, la araña que cuelga del 
techo, incluso la cámara parece 
moverse por fuerza eól ica. Esta 
sensibilidad hacia los objetos nos 
hace retomar una de las influen-
cias que se observan en Befriel-
sesbilleder, Andrei Tarkovski y 
su película El espejo. El último 
acto es el que más relación tiene 
con el rea lizador ruso, una reco-
nocida influencia que j alona la pri-
mera etapa como director de Lars 
von Trier. 
Es te tercer acto se estructura 
como un círculo, ya que comien-
za y termina con una composi-
ción de plano similar, encuadran-
do la ventana ovalada de la parte 
trasera de un coche. El color que 
impregna las inquietantes imáge-
nes es ahora e l verde, dando una 
sensación de continuo amanecer, 
además de relacionarlo con la na-
tural tonalidad de l bosque. Estiler 
ha llevado a léo a un bosque para 
vengar la tortura que un partisano 
s ufrió a manos de las SS ( le 
arrancaron los ojos), que ella le 
imputa. Entre los árboles, léo re-
cordará su infancia y cómo podía 
comunicarse con los pájaros. En 
ese instante, von Tricr acomete 
uno de sus v irtuosos p lanos-se-
cuencia: la cámara sigue vertical-
mente e l s ilbido de Léo por e l 
tronco de un árbol, y luego, hori-
zonta lmente, nos descubre cómo 
se van acercando los partisanos 
para detenerle. El empleo del fue-
ra de campo es magistral en este 
pl ano (a l igual que en todo e l 
acto). E l mart irio de léo está dis-
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puesto, y Esther clavará en sus 
ojos una rama afilada, cegándole 
para siempre. Solo y abandonado, 
léo es elevado a los cielos en un 
movimiento de grúa magnífico 
(6). Al final, regresamos por el 
bosque, en un e laborado trave-
1/ing que nos lleva a la misma 
ventana ovalada del principio de 
este acto. El rostro de Esther apa-
rece mirando a la cámara con 
tristeza, mientras empieza a llo-
ver. Las bombas suenan aún en la 
lejanía, y ella llora. Es el final de 
Befrielsesbilleder. Pero von 
Trier se reserva un-as en la man-
ga. A pesar de ser evidente que la 
representación ha terminado, la 
cámara s igue rodando un poco 
más, y obtiene de la actriz Kirsten 
Olesen un momento impagable. Al 
escuchar la palabra "corten", ella 
deja de ser Esther y vuelve a ser 
Kirsten, pero lo importante es que 
ella no sabe que la s iguen graban-
do. Este efecto de distanciamiento 
constituye una muestra de la con-
tinua exploración del director da-
nés en e l campo cinematográfico. 
La importancia de Befrielsesbi-
lleder en la evolución posterior 
de Lars von Trier está fuera de 
toda duda, y los elementos que se 
observan en la estética de su pri-
mera trilogía (El elemento del 
crimen , Epidemic - 1988- y Eu-
ropa - Europa, 1991- ) aparecen 
esbozados en este fi lm. El misti-
cismo del último acto (el bosque, 
la "asunción" de Léo, el plano-se-
cuencia del ftnal o la uti lización de 
la música coral parecen sacados 
de E l espejo) se une a la an-
gustiosa noción espac ial y am-
biental de los dos primeros actos, 
y todo ello confluirá en el primer 
largometraje de von Trier. 
NOTAS 
l . Bjorkman, Stig: Lars von Trier. En-
/reliens m1ec S!ig Bjorkman. Ed. Cahiers 
du Cinéma. París, 2000. Página 26. 
2. Uno de estos proyectos fue la adap-
tación de Lafilosofla en e/ locador, del 
marqués de Sadc. El director cuenta 
cómo tuvo que destmir el guión por or-
den del entonces profesor de dirección 
Gert Fredholm, indignado porque "se-
mejan/e guión hubiera podido ser escri-
lo en la Escuela de Cine". Op. cit. Pági-
na 40. 
3. Tom Elling y Tómas Gislason conti-
nuaron colaborando con von Tricr en El 
elemento del crimen, e incluso Gisla-
son participó junto a von Trier en la 
creación del siOIJ'board para Europa. 
Recientemente ha presentado su primer 
trabajo como realizador, P.O.V.-Point 
of Vicw, compitiendo para el premio 
Nuevos Directores en la sección Zabal-
tegi del 49" Festival de Cine de San Se-
bastián. 
4. Sería muy interesante observar los 
puntos en común que la plástica visual 
de Nocturne tiene con el mundo apa-
rentemente lejano del donostiarra lván 
Zulucta. El miedo a la luz de la mujer o 
la experimentación visual y sonora son 
algunos de los puntos en contacto de 
von Trier con Zulueta, al menos en el 
cortometraje al que nos referimos. 
5. Los nombres de ciudades alemanas 
serán una constante en la trilogía sobre 
Europa: "Cuando se escuchan los nom-
bres de las ciudades (alemanas), se 
e¡•oca11 imágenes. El hecho de hablar de 
ciudades es bas/cmle visual, porque alri-
buimos 1111 alma a muchas de ellas, ha-
yamos eslado o no". Op. cit. Página 56. 
6. "Ajuslé a Edward Fleming (Léo) en 
la barquilla. Subimos has /a 28 me/ros 
de allura, ya que el operador j efe 110 se 
a/revía. No había un segundo que per-
der. Había que conseguir la escena en 
1111a loma única, si queríamos a la vez 
el amanecer y esa ligera bruma que jlo-
laba sobre el paisaje. No quería enga-
Jiar con una máquina de humo. El tra-
ve lling empezaba /enlamen/e. Le había 
promelido a Edward no subir más de 
1 O me/ros, pero es/iré la grúa al máxi-
mo. Cuando el plano finalizó, Edward 
abrió los ojos y miró hacia abajo. Sólo 
dijo en un fono lranquilo Y.firme: ' ¡ Bue-
no, bajemos!'". Op. cit. Página 5 1. 
